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Die vorliegende Untersuchung behandelt unterschiedliche musikali-
sche Parameter in Onslows kammermusikalischem Werk, in seinen 
36 Streichquartetten, 34 Streichquintetten und 26 Kammermusikwer-
ken mit Klavier. Ziel ist, die Grundzüge von Onslows musikalischer 
Sprache und ihre wichtigsten Entwicklungslinien systematisch heraus-
zuarbeiten, um einen möglichst umfassenden Einblick in sein Œuvre 
zu gewinnen. Diese 96 Werke wurden in ihrer handschriftlichen und 
gedruckten Überlieferung betrachtet hinsichtlich der Satzstruktur und 
Form, ihres tonalen Aufbaus, der harmonischen Fortschreitungen, 
des Themenverlaufs, der Themenbearbeitung und weiterer stilistischer 
Merkmale sowie der Aufführungspraxis. Hierbei fand die bisher kaum 
beachtete Magisterarbeit von Antony Maubert besondere Berücksichti-
gung.1 
Bei der analytischen Darstellung selbst wurde den drei Klaviertrios 
op. 3 und den drei Streichquintetten op. 1 ein privilegierter Platz einge-
räumt. In einer kurzen Autobiographie2 weist Onslow darauf hin, dass 
die genannten Streichquintette und die Streichquartette op. 4 noch vor 
dem Kompositionsunterricht, den er wahrscheinlich gegen Ende 1808 
oder Anfang 1809 bei Anton Reicha in Paris genoss3, gedruckt wur-
den. Dabei erwähnt der Komponist weder die Klaviersonate op. 2 noch 
die Klaviertrios op. 3, deren Entstehung für diese Zeit anzusetzen ist 
(wahrscheinlich 1806/07). Womöglich hielt er sie im Unterschied zu 
den Streichquintetten und -quartetten, die seine spätere Popularität 
begründeten, für weniger gelungen. Dennoch spielen diese beiden, vom 
 1 Antony Maubert, Les Quintettes de George Onslow, Maîtrise [Magisterarbeit] im 
Fach Musikwissenschaft, Univ. Lyon II, 2000.
 2 F-Pn/Mus l. a. Onslow 26.
 3 Dieses Datum wird wiederholt vorgeschlagen, obwohl es durch keine Archivquel-
len mit Sicherheit zu belegen ist. 
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Einfluss seines Lehrers noch unberührten4, Werkgruppen eine zentrale 
Rolle, denn sie zeugen von der höchst originellen Inspirationsgabe und 
außergewöhnlichen Schöpfungskraft eines großen Komponisten. 
Strukturen und Formen
Onslows kammermusikalische Werke sind fast durchgehend viersätzig. 
Der Komponist knüpft jedoch in einem sehr kleinen Teil seines kam-
mermusikalischen Schaffens an die klassische französische Tradition der 
dreisätzigen Sonate und Sinfonie bzw. an die Wiener Konzerttradition 
an. Dreisätzig aufgebaut sind das Klaviertrio a-Moll op. 3 Nr. 1 (1805), 
das keinen langsamen Mittelsatz, sondern nur ein Menuett aufweist, das 
Grand Duo für Klavier zu vier Händen op. 7 (1811), dessen Mittelsatz 
eine Romance ist, die drei Violinsonaten op. 11 (1816), in denen einzelne 
Sätze klar der vorklassischen, wenn nicht barocken Kompositionsweise 
entspringen, schließlich die Erste und die Dritte Cellosonate aus Opus 16 
(1820) und das Klavierquintett h-Moll op. 70 (1846). Diese Schöpfun-
gen gehören zum einen – mit Ausnahme der letztgenannten – zu den 
frühen Kompositionen des Komponisten, zum anderen zum Repertoire 
der Kammermusik mit Klavier, was angesichts der kompositorischen 
Gepflogenheiten der Zeit nicht allzu sehr verwundert.5 
Onslow legt die Stellung der Mittelsätze im viersätzigen Zyklus 
nicht fest. Er richtet sich nicht systematisch nach der Tradition, die 
den langsamen Satz vor dem Tanzsatz nahelegt, sondern positioniert 
Letzteren bis zum Streichquartett A-Dur op. 48 (nach diesem Werk tritt 
das Scherzo an die Stelle des Menuetts) in zahlreichen Fällen (27 von 
58) unmittelbar nach dem Kopfsatz. Diese Reihenfolge erscheint nicht 
außergewöhnlich. Sie findet sich bereits bei Haydn und Mozart sowie 
 4 Dem Einfluss von Reichas Lehre auf Onslows Kompositionsweise ist bisher keine 
Untersuchung nachgegangen. 
 5 Hierzu die Beiträge von Gottfried Heinz-Kronberger und Thomas Schmidt-Beste 
im ersten Teil George Onslow. Beiträge zu seinem Werk, hrsg. von Thomas Schipper-
ges (Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig, 
Schriften 1), Hildesheim 2009.
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in Beethovens Streichquartett A-Dur op. 18 Nr. 5. Für Onslow geht es 
freilich einzig darum, eine Lösung zu wählen, die den interessantesten 
Kontrast zwischen den Sätzen bietet.
Ein erster Blick auf die Kopfsätze veranschaulicht die Anlehnung an 
bewährte Modelle der Wiener Klassik, insbesondere an die Sonatenform, 
die mit ihren Themen, ihrer Durchführung und Reprise das Geschehen 
der ersten Sätze prägt. Dabei legt Onslow das musikalische Material in 
der Reprise nicht immer neu an, was wohl das Interesse an einigen dieser 
Sätze mindert. Orientiert sich Onslow hingegen am Vorbild Beethoven, 
so verlängert er die Reprise manchmal mit einer durchführungsartig 
erweiterten Coda in Richtung eines vierteiligen Gebildes6. 
Beim jungen Onslow kann auf der einen Seite die Umsetzung und 
Nachahmung der Modelle Haydns und Mozarts beobachtet werden, auf 
der anderen Seite aber auch ein gewisse Lust am Experimentieren. Der 
Komponist tendiert dazu, die Form in ihrer Rolle als Garant der organi-
schen Einheit des Werkes zu schwächen. So stellt sich die Durchführung 
des Kopfsatzes aus dem Klaviertrio C-Dur op. 3 Nr. 2 als eine Art Satz 
im Satz dar. Es handelt sich auf den ersten Blick um ein nach klassi-
schem Schema ausgerichtetes Allegro, in dem die Sonatenform als tona-
les Gebilde durchaus zu erkennen ist. Regelkonform gibt es ein erstes 
Thema in der Tonika und ein zweites Thema in der Dominante sowie 
in der Reprise eine Wiederholung beider Themen in der Haupttonart. 
Von der Exposition an lässt sich jedoch zugleich eine gewisse Freiheit in 
der formalen Gestaltung des Satzes erkennen: Unmittelbar nach Vor-
stellung des Hauptsatzes beginnt die Verarbeitung seines ersten musi-
kalischen Motivs (T. 8 ff.)7. Sie erreicht jedoch die Überleitung nicht 
sofort, sondern erst nach einer Wiederholung des Themas in der Haupt-
tonart (T. 30). In der Durchführung wird die in der Exposition einge-
leitete melodische Arbeit fortgesetzt. Sie bricht aber plötzlich mitten im 
Geschehen ab, um ein eindrucksvolles Maestoso einzuführen, das mit 
 6 Zwei Beispiele, die aufgrund ihres Umfangs und ihrer Bedeutung für die Erneue-
rung des musikalischen Diskurses besonders bezeichnend sind, finden sich in der 
Reprise aus dem Kopfsatz des Streichquintetts B-Dur op. 33 (1827) und aus dem 
Kopfsatz des Streichquartetts g-Moll op. 65 (1842). 
 7 George Onslow, Trio op. 3 n°2, hrsg. vom Trio Cascades, Bad Wiessee 2006.
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dem unmittelbar Vorangehenden in keiner Verbindung steht (T. 121). 
Damit entsteht eine überaus kontrastierende melodische Passage, die 
den Hauptsatz in Streichern und Klavierarpeggien weiterführt, aber als 
Bestandteil der Durchführung des ersten Themas aus dem logischen 
und formalen Zusammenhang herausgelöst ist. Die Geige trägt eine 
ebenso virtuose wie emphatische konzertante Kadenz vor, während das 
bislang begleitende Klavier auf dramatische Weise mittels gebrochener 
Arpeggien moduliert. Offenbar zielt der Komponist über die Fülle des 
Wohllauts unmittelbar auf die Empfindungen des Hörers. Eine solche 
Vorgehensweise gibt es in späteren kammermusikalischen Stücken Ons-
lows nicht mehr. 
Die Form wandelt sich in den bis in die 1820er Jahre hinein kompo-
nierten Werken für oder mit Klavier vom eher Erzählerischen zunehmend 
zum Dramatischen. Im Duo für Klavier zu vier Händen op. 22 (1823) 
etwa folgen die musikalischen Momente noch einander und verketten 
sich, ohne jedoch ein klar umrissenes inneres Ziel zu entfalten. Die ein-
zelnen Perioden erscheinen ohne dramatische Komplexität vorwiegend 
klar voneinander abgegrenzt, die Harmonie bleibt farblos oder aber lässt 
aufmerken aufgrund origineller Überraschungen. Die Fülle an themati-
schem Material schränkt den Komponisten ein und die Spannung droht 
nachzulassen. Dennoch verleiht Onslow dem Satz rhythmischen Fluss 
und virtuos vorwärtstreibende Energie. Allein die zahlreichen melodi-
schen Schablonen dieser Sonate, deren ausdrucksvolle Figuren mehr 
oder weniger dem französischen Opernstil des späten 18. Jahrhunderts 
verpflichtet sind und sicherlich auf Gluck zurückgehen, sprechen für die 
nicht zu leugnende dramatische Eigenschaft dieses Werkes. Vom Beginn 
des Allegro patetico an drückt Onslow Leidenschaft und Pathos aus: über 
verharrende Rhythmen, eine im Bass aufsteigende chromatische Linie 
sowie melodische Bögen aus einfachen Intervallen, die stufenweise zum 
Höhepunkt und zum unvermeidlichen Absturz führen. 
Unter dem Eindruck und den kompositorischen Anregungen der 
späten Werke Beethovens scheint Onslow 1832 die galante Ästhetik, die 
sich vor allem durch eine symmetrisch und binär angelegte Thematik 
auszeichnet, aufgegeben zu haben. Er wagt sich an eine freiere formale 
Auffassung, die es erlaubt, thematisch-melodische Arbeit nicht nur in 
der Durchführung einzusetzen, sondern auch in die Struktur der ver-
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schiedenen übrigen Teile zu integrieren. So zeichnet sich der Kopfsatz 
des Streichquartetts fis-Moll op. 46 Nr. 1 durch eine Art fortwährende 
Durchführung aus. Der ganze Satz beruht sowohl auf dem Anfangsmo-
tiv, das aus einem Halbton und einem Tritonus besteht, als auch auf den 
wiederkehrenden rhythmischen Motiven des Themas (Notenbeispiel 1).
Beim Hören lassen sich die Grenzen der Themen schwer ziehen. Auch 
kehrt die Exposition nicht mit der bei Onslow sonst üblichen Systematik 
wieder. Vielmehr scheint die tonale Fortschreitung allein über die innere 
Architektur des Satzes Auskunft zu geben. Dieser Anklang von Freiheit 




ist aber nicht allein diesem Streichquartett vorbehalten, sondern begeg-
net auch in anderen Werken für Streicher aus dieser sehr produktiven 
Zeit (Onslow komponierte innerhalb von nur zwei Jahren nicht weniger 
als 13 Streichquartette und Streichquintette). 
Bereits in den ersten Werken weichen Onslows Menuette in ihrem 
Charakter von gemütlichen und im Tempo gemäßigten Tänzen ab. Das 
im Manuskript des Streichquartetts d-Moll op. 10 Nr. 2 (1815) ange-
zeigte Tempo MM 84 steht in Relation zur Achtelnotenfolge und später 
gibt der Komponist im Quintett f-Moll (1828) sogar ein Menuett tempo 
Allegro impetuoso (MM 92) vor. Während bis zum Opus 24 das Menu-
ett fast immer wörtlich wiederholt wird („Menuet da capo“), entwickelt 
Onslow den Satz zunehmend zu einer A-B-A’-Form, also mit variiertem 
Menuettteil nach dem Trio. In der Regel sind die Rahmenteile zweitei-
lig gehalten, doch können der A-Teil und manchmal auch der B-Teil 
eine bogenähnliche Form wie a–b–a oder a–b–a’ aufweisen, bis hin zur 
zweithematischen Sonatenform mit kleiner Durchführung und Reprise. 
Onslow experimentiert schließlich mit einer durchkomponierten Form, 
die sich über die einzelnen Teile hinaus auf den ganzen Satz erstreckt. 
Außerordentlich umfangreich ist das Minuetto des Streichquintetts  Es-Dur 
op. 1 Nr. 2.8 Onslow sonatisiert den dreiteiligen Satz über ein sorgsam 
erarbeitetes Menuettthema. Und in den Streichquintetten C-Dur op. 44 
und e-Moll op. 74 erweitert der Komponist die sonatensatzähnlichen 
Strukturen, indem er das Menuett mit einer Reprise des ersten Trio-
Teils abschließt (A-B-A-B’). In anderen Sätzen werden längere Codateile 
angeführt. Der zweite Satz des Grand quintetto mit Klavier op. 76, der 
aus einer solchen Form mit Coda hervorgeht, lässt sich vor allem auf-
grund seines 6/8-Taktes in die Tradition des Scherzos einordnen. Ein 
anderer origineller Umgang mit der Menuett-Form findet sich im ausge-
dehnten Minuetto des Streichquintetts h-Moll op. 40, in dem der zentrale 
Teil durch eine Verkettung unbestimmter, jedoch höchst dynamischer 
 8 Betrachtet man die Originalhandschrift (Hauterive-Sammlung), ist die Länge die-
ses Satzes (279 Takte ohne Wiederholungszeichen), die für eine solche Gattung 
sehr selten ist, leicht zu erklären. Der Satz wurde zunächst als Schlusssatz desselben 
Werkes komponiert, später zum Menuett umfunktioniert und als zweiter Satz ein-
geführt. 
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Abschnitte ersetzt wird. In dieser Form  A–A–B–A’–B’–A’–C–A–B–A 
fungiert C als eine ohne organischen, rhythmischen oder gar melodi-
schen Bruch verlaufende Durchführung. 
Bis Opus 48 (1833) gebraucht Onslow nicht die Bezeichnung Scherzo, 
ohne dass die Verwendung des Begriffs indes auf einen Formwandel ver-
weist. Er scheint eher durch einen ausdruckskräftigen, dramatischen, 
individuellen und charakteristisch eigenwilligen Stil gerechtfertigt zu 
sein. Damit schlägt Onslow eine Brücke zur typisch französischen Auf-
fassung der Satzart, wie Castil-Blaze sie definierte: „Le scherzo est assez 
souvent un menuet d’un caractère plus bizarre que celui des menuets 
ordinaires. Dans ce cas, le mot de scherzo, remplaçant celui de menuet 
ou tout autre, se trouve en tête du morceau.“9 Die Tatsache, dass Onslow 
weiterhin die ältere Bezeichnung bevorzugt, so in den Opera 49, 52, 
56, 58, 69, 72 und 74, bezeugt sein anhaltendes Interesse am Menuett. 
Und selbst in späten Sätzen wie dem Menuett des Streichquintetts e-Moll 
op. 74 (1848) knüpft er an den wendigen und graziösen Stil des klassi-
schen Menuetts an. Den Sätzen der Opera 62, 64 und 6510 hingegen 
verleiht Onslow, sicherlich im Anschluss an Beethoven, keine Bezeich-
nung. 
Im Laufe seines langjährigen Schaffens spielt Onslow mit unter-
schiedlichen Arten stilistischer Archaismen. So verbindet er zum Beispiel 
zwei Sätze nach barocker Tradition, wie etwa in der Cellosonate A-Dur 
Opus 16 Nr. 3, in deren Adagio F-Dur er nach zahlreichen Modulatio-
nen einen letzten arpeggierten Dominantseptakkord in A-Dur einführt, 
der in der ersten Umkehrung verharrt und so auf natürliche Weise zum 
Finalsatz in a-Moll gelangt. Gleiches findet sich zwischen dem lang-
samen und dem Schlusssatz im Streichquintett c-Moll op. 38, genannt 
„de la Balle“.
Alle Variationen formt Onslow vom Tempo her als Andante-Sätze. 
Bis 1825 lassen sich elf solcher Variationssätze erfassen. Später wen-
det sich der Komponist von dieser Satzart ab. Es entstehen nur noch 
 9 Art. Scherzo, in: Castil-Blaze, Dictionnaire de musique moderne, Bd. 2, Paris ²1825, 
S. 247.
 10 Da die Originalhandschrift verschollen ist, beziehe ich mich auf die französischen 
und deutschen zeitgenössischen Drucke. 
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drei weitere Andante-Variationen11. Die Sorgfalt der Ausarbeitung der 
Variationen bereits im Streichquintett Es-Dur op. 1 Nr. 2 und die Wahl 
des verbreiteten „God save the King“ als Grundlage der Variationen im 
Streichquartett g-Moll op. 9 Nr. 2 zeigt die Relevanz, die der Komponist 
diesem Satztypus von Anfang und auch im Folgenden einräumte. Nach 
einigen Experimenten mit wechselnder Variationenzahl standardisiert 
der Komponist seine Bearbeitungsweise. Er legt sich auf fünf Variationen 
fest, mit von Werk zu Werk ähnlicher Ornamentierung. Die Tonart der 
Variationen bleibt gleich, lediglich je eine (zumeist die vorletzte) wendet 
der Komponist ins gleichnamige Moll. Jeweils die letzte Variation führt 
den Satz zu virtuosester Entfaltung unter Einbezug aller Mitspieler. 
Über die Variationen hinaus bedient sich Onslow auch anderer For-
men des langsamen Satzes wie der binären Form (einer Sonatenform 
ohne Durchführung) oder der ternären Form mit kontrastierendem 
Mittelteil. Er erprobt den formal freien Mittelsatz wie etwa im Adagio 
der Cellosonate A-Dur op. 16 Nr. 3, einer Art ausgedehnter Melodie mit 
deklamatorischer Begleitung.
Die Schlusssätze sind als Sonaten- oder Rondosonatenform aufge-
baut. Onslow zeigt eine Vorliebe für letztere Satzform, bei der sich ein 
schlichter musikalischer Diskurs, eingängige Melodien und eine unkom-
plizierte Harmonik mit mitreißender Rhythmik verbinden. Von einigen 
Ausnahmen abgesehen, entfaltet Onslow in diesem Satztyp nicht seine 
gewohnte Inspiration und nur selten gelingt es ihm, den musikalischen 
Diskurs substanziell zu beleben oder eine thematische Entwicklung ein-
zuleiten. Unnötige Ausdehnungen führen mitunter zu weiterem Span-
nungsabbau. Doch finden sich auch ganz anders geartete Schlusssätze. 
In der Klaviersonate c-Moll op. 2, im Klaviertrio A-Dur op. 3 Nr. 1 und 
im Streichquintett Es-Dur op. 57 komponierte Onslow drei Pastoralen, 
in die er auf typische syntaktische Elemente dieses Satztyps zurück-
greift, wie schlichte harmonische Fortschreitungen, regelmäßige Peri-
odik, 6/8-Takt und Rondoform. Die Pastorale aus Opus 3 Nr. 1 wird 
allein durch Zuhören nicht unmittelbar verständlich; vielmehr bedarf 
es der Noten, um die sich fortwährend wiederholende und dem Ohr 
undeutlich erscheinende musikalische Linie nachzuvollziehen. Exposi-
 11 Opus 46 Nr. 1, Opus 54, Opus 77 (und Opus 77bis).
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tion und Reprise erscheinen durch fortlaufende Wiederholung der bei-
den sehr ähnlichen Themen erweitert, während in der Durchführung 
der Schluss des ersten Themas durch alle Stimmen wandert. Den Über-
leitungselementen kommt in diesem Satz eine besonders grundlegende 
Funktion zu, gründet auf ihnen doch das harmonische Fortschreiten.
Onslow scheint das Werk grundsätzlich nicht organisch aufgefasst zu 
haben, obwohl hier und da entsprechende kompositorische Techniken 
in seinen kammermusikalischen Werken zu erkennen sind. Die fehlende 
innere Kohärenz kann vor allem als ein Merkmal der Klaviertrios op. 3 
gelten, in dem sich heterogene Stilrichtungen nebeneinander finden, 
die den Zuhörer in seiner Wahrnehmung verunsichern. Über den oben 
in dieser Hinsicht besprochenen Satz hinaus behandelt Onslow auch 
das Verhältnis der Sätze untereinander: Dem Minuetto, das eine für das 
Barockzeitalter typische Kompositionsweise zeigt, folgt ein Schlusssatz, 
der Beethovens Feder entsprungen sein könnte. Auch im Klaviertrio 
op. 3 Nr. 1 besteht ein auffallender Kontrast zwischen der chromati-
schen Sprache des Largo und den schlichten tonalen Fortschreitungen 
des Allegro, wie es bei Onslow in dieser Form nur selten vorkommt. 
Angesichts des stilistischen Flickenmusters in diesem Opus insgesamt, 
liegt die Frage nahe, ob es nicht Absicht des noch jungen Komponisten 
war, dadurch dem Widmungsträger, seinem ehemaligen Klavierlehrer 
Johann Ladislaus Dussek, die Vielfalt seines kompositorischen und sti-
listischen Könnens zu zeigen. Ein ähnliches Beispiel findet sich in den 
neun Streichquartetten op. 8, 9 und 1012, die wahrscheinlich zwischen 
1811 und 1813 entstanden. Die Originalhandschrift zeigt, dass für den 
Druck zwei langsame Sätze aus den Streichquartetten op. 9 Nr. 1 und 
Nr. 3 ausgetauscht wurden. Offenbar sah Onslow in diesen Werken eine 
eher lose Folge von Sätzen unterschiedlichen Charakters. Im Streich-
quartett Nr. 3 des gleichen Opus erscheint der Finalsatz f-Moll in der 
Edition durch einen anderen Satz ersetzt, von dem keine Handschrift 
überliefert ist. Überraschenderweise fungiert der erste, nicht herausge-
gebene Satz, eingebunden in eine neue Tonart, als Schlussstück des spä-
 12 F-ST/ohne Signatur.
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teren Klaviertrios op. 14 Nr. 1 (1818).13 Ein ähnliches Schicksal erfuhr 
auch die Romance aus dem vierhändigen Klavierduo op. 7, die für die 
Vierte Sinfonie überarbeitet wurde. Die Austauschbarkeit mittlerer Sätze 
läuft mit der für Onslow charakteristischen Vorgehensweise einher, den 
formalen, melodischen und harmonischen Aufbau eines Werkes unab-
hängig von einer instrumentenspezifischen Kompositionstechnik zu 
gestalten. Aus diesem Grund kann ein Streichquintett unproblematisch 
zur Sinfonie werden oder eine Sinfonie zum Klavierquintett, eine Kla-
vierkomposition zum Quintettsatz.14
Melodie- und Themenbildung 
Anders als der organischen Auffassung misst Onslow der thematischen 
Einheit von den frühesten Werken an große Bedeutung zu. Sie dient 
der Verbindung der einzelnen Sätze miteinander und knüpft so an die 
von Haydn bevorzugte Monothematik an. Maubert spricht in Bezug auf 
das Streichquintett e-Moll op. 1 Nr. 1 von einer gesteigerten Vereinheit-
lichung, da aus dem ersten Thema alle übrigen Themen des Satzes her-
geleitet sind.15 Gleiches gilt für viele andere Sätze, darunter insbesondere 
den Kopfsatz des Streichquartetts B-Dur op. 4 Nr. 1, in dem das zweite 
Thema das in die Dominante transponierte Anfangsmotiv des ersten 
Themas wieder aufgreift und somit eher eine Variante des Bestehenden 
als ein neues Element darstellt. Die starke tonale Einheit, die die Sätze 
dieses Streichquartetts verbindet, und der Aufbau der Themen auf har-
monisch starken Stufen bewirken schließlich eine tiefgreifende thema-
tische Verwandtschaft zwischen den Sätzen, so etwa zwischen Menuett 
und Kopfsatz. 
 13 Dabei wird dieser Finalsatz doch noch in ein Streichquartett eingeführt werden, 
denn Onslow wird zehn Jahre später die drei Klaviertrios op. 14 als Opus 36 für 
Streichquartett umschreiben. 
 14 Ebenso wird das Streichquintett op. 32 zur Dritten Sinfonie, die Sinfonie op. 71 zum 
Streichquintett op. 76, das sechste Stück der Pièces pour piano zum langsamen Satz 
des Streichquintetts op. 78, das Sextett op. 79 zum Streichquintett op. 79bis, das 
Nonett op. 77 zum Grand Sextuor op. 77bis. 
 15 Maubert, Les Quintettes, S. 84 f.
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Auch wenn Onslow gern die Konventionen einer Gattung hinter sich 
lässt und die gegensätzlichen Charaktere der Themen herausarbeitet, so 
zögert er in anderen Fällen wiederum nicht, sich zugunsten der kom-
positorischen Gegebenheiten gegen jede Ausarbeitung des Kontrasts zu 
entscheiden. Im Streichquintett E-Dur op. 82 weist das zweite Thema, 
dessen lyrischer Charakter dem des ersten Themas entspricht, ein 
Anfangsmotiv auf, dessen melodischer Bogen aus derselben Bewegung 
entsteht wie der des Motivs des ersten Themas. Eine ähnliche Verknüp-
fung melodischer Elemente ist auch in der Kammermusik mit Klavier 
zu beobachten, etwa in den beiden Themen des Kopfsatzes aus dem Kla-
vierquintett G-Dur op. 76 (Notenbeispiel 2).
Die Themenverknüpfung kann aber auch zum Zielpunkt eines Wer-
kes werden, wie im letzten Klaviertrio f-Moll op. 83. Hier greift der 
Finalsatz auf ein Motiv aus dem Thema des Kopfsatzes zurück (Noten-
beispiel 3). 
Notenbeispiel 2a: Klavierquintett G-Dur op. 76, Kopfsatz (Allegro), erstes Thema (Kla-
vier; T. 1–8)
Notenbeispiel 2b: Klavierquintett G-Dur op. 76, Kopfsatz (Allegro), zweites Thema 
(erste Violine; T. 57–62)
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Dieses Thema entfaltet im Verlauf der vier Sätze eine zyklusbildende 
Dynamik. Onslow, auch wenn er gern einheitlich gestaltet, bedient sich 
dieser Vorgehensweise indes nicht durchgehend. Häufig spielt er umge-
kehrt mit thematischer Vielfalt und Kontrasten zwischen langen Melo-
dien des zweiten und kurzen, einprägsamen Perioden des ersten Themas. 
In seiner Studie zu den Themen aller 34 Streichquintette Onslows legt 
Maubert Tendenzen dar, die ungeachtet von Onslows kompositorischer 
Entwicklung bis zu den letzten Werken durchgehend erhalten blieben. 
Meine Untersuchung der übrigen kammermusikalischen Gattungen 
bestätigt Mauberts Ergebnisse. Im Anschluss an Haydn und Beethoven 
entwickelt Onslow eine Vorliebe für einfache, einprägsame und starke 
Notenbeispiel 3a: Klaviertrio f-Moll op. 83, Kopfsatz (Allegro patetico; T. 1–8)
Notenbeispiel 3b: Klaviertrio f-Moll op. 83, Finale allegro animato (T. 1–6)
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Themen. Es finden sich zahlreiche punktierte und doppelt punktierte 
Rhythmen sowie gerade verlaufende und scharfe melodische Linien, die 
durch eine streng eingehaltene viertaktige Periodik unterstrichen werden 
und unmittelbar zu einem Höhepunkt gelangen. Schlichte Melodie-
linien erreichen auch dann eine Klimax, wenn sie aus einfachen durch-
brochenen Akkorden bestehen. Solche Härten werden oft abgemildert 
durch Verzierungs- oder Durchgangsnoten. 
Die melodische Schlichtheit sollte jedoch nicht den Blick von den 
häufig sehr originellen Themen ablenken, in denen immer wieder neue 
Gesten eingeführt werden. Eine gewisse Großspurigkeit solcher Themen 
kann indes auch durch die Instrumentierung oder Besonderheiten der 
Harmonisierung entstehen, wie es das Beispiel des Kopfsatzes aus dem 
Klaviertrio g-Moll op. 3 Nr. 3 belegt. Das Thema, das anfangs von den 
Streichern vorgetragen wird, besteht aus der melodischen Erweiterung 
eines Arpeggios auf der Tonika, das sich dann in chromatischer Bewe-
gung ausgeziert fortsetzt. Nach acht Takten endet es an einer Stelle, wo 
das Klavier, das zur Einführung des zweiten Teils der musikalischen 
Idee hätte dienen sollen, diese scheinbar umherirrende Melodielinie mit 
Notenbeispiel 4: Klaviertrio g-Moll op. 3 Nr. 3, Kopfsatz Allegro agitato (T. 1–13)
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großem Lärm und durch gewaltige Akkorde in der ersten Umkehrung 
eines Septakkords der zweiten Stufe unterbricht (Notenbeispiel 4).
Beim ersten Hören kann man sich des Überraschungseffekts, der 
sowohl aus den kontrastierenden Klangmassen als auch aus der außerge-
wöhnlichen harmonischen Auflösung des dissonanten Akkords hervor-
geht, nicht entziehen. Die unerwartete Gestalt der Themen entspringt 
einer Ästhetik des Abbruchs und des Kontrastes, wie sie für Onslow 
auch in anderen musikalischen Bereichen wie Instrumentation, Harmo-
nik oder Dynamik typisch ist. 
Zwischen 1806 und 1829, d. h. bei den Opera 1 bis 38, werden nach 
der Untersuchung Mauberts die Themen der Streichquintette auf zwei 
Weisen aufgebaut.16 Zum einen bestehen sie aus Vier- bzw. Achttaktern, 
die sich jeweils durch Halb- bzw. Ganzschlüsse voneinander abgrenzen. 
Zum anderen zeichnen sie sich durch aufsteigende Tonleitern aus, die 
sich nach den Grundtönen des Dreiklangs richten (Quinte, Oktave, 
Duodezime). Beide Vorgehensweisen gehen aus zwei stilistischen Rich-
tungen hervor, der Ästhetik des späten 18. Jahrhunderts und dem hero-
ischen Stil. Auch die Streichquartette unterwerfen sich weitgehend die-
sem System.
In der Themenstruktur der zwischen 1830 und 1844 entstandenen 
kammermusikalischen Werke, in den Streichquintetten op. 39 bis 68 
also, bemerkt Maubert eine zweite Entwicklungsstufe. In ihrem Ver-
lauf wendet sich Onslow vom klassischen akademischen Stil ab. Durch 
Beseitigung von Kadenzen, die den musikalischen Diskurs unterteilen, 
nivelliert der Komponist die allzu offensichtliche innere Symmetrie der 
Themen. Die zweiten Themen der Sonatensätze dehnen sich auf oft bis 
zu zwanzig Takte aus, ihr Ende geht zudem nicht selten in den nächs-
ten Abschnitt über. Somit werden die formalen, dem Hörer dienlichen 
Anhaltspunkte verwischt. Eine dritte Entwicklungsstufe setzt Maubert 
ab dem Streichquintett D-Dur op. 68 an. Hier gestalten sich die melo-
dischen Bögen durch häufigeren Gebrauch ausdrucksvoller Sexten und 
durch weibliche Kadenzen lockerer.17 
 16 Maubert, Les Quintettes, S. 77.
 17 Ebd., S. 79.
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Die kammermusikalischen Gattungen mit Klavier sind früheren 
Entwicklungen und anderen spezifischen kompositorischen Praktiken 
unterworfen. Onslow löst sich schon sehr früh von geradzahliger Peri-
odik. Im Klaviertrio op. 3 Nr. 1 geht der Komponist nicht über die Kon-
ventionen seiner Zeit hinaus. Das erste Thema tritt dynamisch auf und 
kontrastiert mit dem zweiten melodischen Thema. Die musikalischen 
Ideen funktionieren nach dem Prinzip viertaktiger Periodik. Zwar weist 
das zweite Thema keine vollen 16 Takte auf, vielmehr die ungewöhnli-
che Zahl von 15 Takten, doch sind solche ungeradtaktigen Perioden bei 
Onslow nicht selten, was ihm Rezensenten zuweilen sogar zum Vorwurf 
machten: 
Les amateurs de la carrure mélodique quand même pourraient se prendre à 
désirer que le début de ce morceau formé de quatre phrases mélodiques […] 
tombasse par la cadence finale sur la 16e mesure et non la 15e ; mais cette 
infraction […] ne préjuge en rien contre le respect que l’auteur professe 
pour les règles de la syntaxe mélodique.18
In seinen Klavierwerken und der Klavierkammermusik gelangt Onslow 
am schnellsten zu einer typisch romantischen Melodieführung, wie etwa 
im Grand Duo op. 7 für Klavier zu zwei Händen (1811), in dem sich 
das Thema als Folge von Triolen über unregelmäßige 25 Takte erstreckt. 
Auch findet in Werken mit Klavier die Erweiterung der Themen immer 
leichter statt, da dieses Instrument die Einführung großer Ketten 
melodischer Verzierungen wie Arpeggien oder virtuose Passagen und 
Motive geradezu herausfordert. Im Gegensatz zu den Streichquartetten 
und Streichquintetten, in denen der Komponist die Themenvorstellung 
oft vom ersten Durchgang an zwei verschiedenen Instrumenten zuteilt 
(etwa der ersten Violine und dem Violoncello), wird das Thema in den 
Werken mit Tasteninstrument von einem einzigen Instrument vorge-
stellt, meist dem Klavier, und von den Streichern wiederholt. Bei einem 
auf mehrere Themen aufgebauten Satz bedient Onslow sich zur Fort-
setzung des musikalischen Geschehens und zur Durchführung immer 
derjenigen musikalischen Idee, die sich angesichts der rhythmischen 
 18 Revue et Gazette Musicale 44, 31. November 1847, S. 358 (die Rezension bespricht 
das Klavierquintett op. 70).
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und melodischen Dynamik am einprägsamsten gliedern und bearbeiten 
lässt. In dieser Funktion kann das Anfangsmotiv stehen, vorausgesetzt, 
es ist kurz und für die thematisch-motivische Arbeit verwendbar. Es 
erreicht dann nacheinander alle Stimmen, wird transponiert, wodurch 
eine leichte Variation melodischer und harmonischer Momente ermög-
licht wird. So spielt der Kopfsatz des Streichquartetts op. 47 (1833) in der 
Durchführung mit der Kraft des punktierten Rhythmus aus dem ersten 
Thema. Damit entsteht mit einfachen Mitteln eine fabelhaft eingängige 
Dynamik. 
Ist das zweite Thema von gedehnter und melodiöser Natur, so bleibt 
seine Bearbeitung meist Exposition und Reprise vorbehalten, nur in 
einigen besonders durchgearbeiteten Werken kehrt es in der Durch-
führung wieder. Dabei nimmt der Kopfsatz des Streichquartetts fis-Moll 
op. 46 Nr. 3 eine interessante Stellung ein, denn er geht eindeutig über 
diese Systematik hinaus. Die erste musikalische Idee bildet sich in drei 
Abschnitten: einprägsamen, durch Pausen getrennten Akkorden, einem 
längeren polyphonen Abschnitt sowie einem stark rhythmisierten auf-
steigenden Motiv, das dann auch in der Durchführung eingesetzt wird. 
Das zweite Thema hingegen enthält, von der Geige vorgetragen, ein ver-
ziertes Rezitativ, dessen lyrischer Teil in eine zweite Durchführung am 
Schluss der Reprise eingebunden wird. Mit einem solchen Satzaufbau 
hat Onslow auch in anderen Werken experimentiert.19 Es kommt aber 
auch häufig vor, dass das thematische Material eines Satzes dem Kompo-
nisten für eine Durchführung nicht geeignet erscheint. In solchen Fällen 
greift Onslow auf Bestandteile wie Übergangs- und Überleitungsmo-
mente zurück, die dadurch zum Motor und zur Grundlage des Satzes 
werden. In den einander sehr ähnlichen Themen vorwiegend melodi-
schen Charakters aus dem letzten Streichquintett E-Dur op. 82 eröffnet 
Onslow die Durchführung mit dem Schlussmotiv der Exposition und 
bringt erst später auch das Kopfmotiv des ersten Themas ein. Er verän-
dert dabei den Rhythmus, um das Motiv imitatorisch einzubinden. 
Die tonalen Verhältnisse zwischen den Themen erfahren bei Onslow 
keine spektakulären Entwicklungen. Sie folgen klassischem Schema: 
Das zweite Thema steht in der Dominanttonart bei Sätzen in Durtonar-
 19 Vgl. Fußnote 6.
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ten und in der Durparalleltonart bei Sätzen in Molltonarten. Dabei fällt 
mindestens eine Ausnahme auf. Im Streichquartett g-Moll op. 46 Nr. 3 
steht das erste Thema in der Haupttonart, das zweite aber in D-Dur. In 
seinen Werken in Molltonarten lässt Onslow hingegen in der Reprise 
das zweite Thema bevorzugt in der gleichnamigen Durtonart erklingen. 
Maubert unterstreicht die dabei entstehende ausgezeichnete dramati-
sche Wirkung, jedoch auch den Nachteil, dass mit einer solch strengen 
Systematisierung dem Zuhörer jedes Überraschungsmoment in diesem 
Punkt genommen wird.20 
Virtuose Elemente 
Bei Onslow finden sich virtuose Elemente vor allem als Bestandteil des 
Themas, wie im Kopfsatz des Streichquartetts B-Dur op. 50. Häufiger 
noch fungieren sie als Moment der Überleitung. Sie können auch in 
der Durchführung eingesetzt und mit anderen Materialien des Satzes 
kombiniert werden. Ein Beispiel hierfür bietet der Kopfsatz des Streich-
quintetts a-Moll op. 34. In den Streichquartetten und Streichquintetten 
sind die virtuosen Momente Ausdruck einer starken Spannungskraft 
und hoch dramatischer Eigenschaften. Sie werden auf brillante Weise 
oft solistisch eingeführt, wobei die übrigen Instrumente eine eher stati-
sche harmonische Unterstützung beisteuern. Virtuosität begegnet daher 
vorwiegend in der ersten Violine, auf die zuweilen das Cello antwor-
tet. Seltener erreicht sie nach erstem Einsatz alle weiteren Instrumente. 
Onslow bedient sich virtuoser Elemente, um Abbrüche und Kontraste in 
seine Sätze einzuführen, denn sie erlauben ihm, durch Veränderungen 
in der Textur, im Rhythmus und in der Dynamik Spannung und Ent-
spannung aufeinander folgen zu lassen. Der Anfang des Streichquartetts 
op. 50 kann als maßgeblich für diesen Duktus gelten (Notenbeispiel 5).
Eine Studie, die die Verwendung der virtuosen Momente in der 
Kammermusik für Streicher mit jener für Klavier vergleicht, um fest-
zustellen, ob die grundsätzlich von Gattung zu Gattung unterschiedli-
che Funktion von Virtuosität nicht doch für beide Besetzungstypen auf 
 20 Maubert, Les Quintettes, S. 89.
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Notenbeispiel 5: Streichquartett B-Dur op. 50, Kopfsatz Allegro moderato (T. 1–13)
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einen gemeinsamen Nenner zu bringen ist, bleibt noch anzufertigen. 
Insgesamt erlaubt das Klavier allgemein eine größere Virtuosität, eröff-
net dem Komponisten weiterreichende technische Möglichkeiten und 
verweist auf eine fortschrittlichere musikalische Sprache. In den ersten 
Werken erinnern die virtuosen Abschnitte des Klaviers noch stark an 
Beethoven, insbesondere in der Abfolge benachbarter Töne. Ab 1820 
führt Onslow unverkennbar neue virtuose Elemente, wie Arpeggien 
und durchbrochene Akkorde, ein, die in romantischer Anmut bereits 
auf Chopin verweisen. Der Virtuosität kommt folglich über ihre Ver-
zierungsrolle hinaus auch hier eine dramatische Funktion zu, die ihrer 
Anwendung in den Streichquartetten und Streichquintetten entspricht. 
Onslows Kompositionsweise ist insgesamt durch festgelegte virtuose 
oder überleitende Momente gekennzeichnet, die angesichts ihres häufi-
gen Wiedererscheinens in den unterschiedlichsten Werken zu einer Art 
stilistischer Signatur werden. Eine der beliebtesten festen Formeln ist 
der wechselnde Vortrag chromatischen Auf- und Absteigens über Orgel-
punkt. Diese Technik findet sich bereits in den allerersten Werken und 
sie entfaltet sich als eine Art Leitfaden in der gesamten Kammermusik 
Onslows (Notenbeispiel 6).




Harmonik im Blick auf die Wahl und die Beziehungen  
der Tonarten und Tongeschlechter 
Abgesehen von den Tonarten Es- und B-Dur komponiert Onslow nicht 
in erhöhten oder erniedrigten Toniken. Die einzige Ausnahme bildet 
das Streichquartett op. 46 Nr. 1, das in fis-Moll steht. Onslow bevorzugt 
Tonarten auf diatonischen Tonstufen. Gelegentlich schreibt er auch in 
Tonarten, die aufgrund der schwierigen Stimmung der Streicher weniger 
streicherfreundlich sind. E-Dur etwa erscheint in der Violinsonate op. 29 
und in den Streichquintetten op. 39 und 82. In den Streichquartetten 
Mozarts oder Beethovens begegnet diese Tonart nicht, Haydn benutzt 
sie in der gleichen Gattung hingegen drei Mal (Opus 2 Nr. 2, Opus 17 
Nr. 1 und Opus 54 Nr. 3). Onslow komponierte genauso häufig in 
Moll- wie in Durtonarten21 und hegte eine gewisse Vorliebe für c-Moll, 
d-Moll und g-Moll sowie Es-Dur. Am häufigsten begegnen A-Dur und 
D-Dur. Ein Kammermusikwerk in H-Dur liegt von ihm nicht vor. 
Beinahe ein Viertel der Werke beginnt mit einer langsamen Einlei-
tung.22 Weist ein Werk eine Haupttonart in Dur auf, so steht die Ein-
leitung in der gleichnamigen Molltonart. Ausnahmen bilden die lang-
samen Einleitungen des Sextetts op. 30 (1825) und des Streichquartetts 
op. 54 (1834), beide in Es-Dur. Die langsamen Einleitungen sind immer 
denselben Regeln unterworfen: Der Komponist bedient sich der insta-
bilen Natur der Molltonart, um beim Hörer den Verlust harmonischer 
Anhaltspunkte zu bewirken. Chromatische Bewegung ruft eine unheim-
liche, pathetische oder andächtige Stimmung von zuweilen höchstem 
Gefühlsausdruck hervor. Ihr Übergang in die sprudelnde Allegro-Bewe-
gung eines Dur-Hauptteils zielt auf dramatische Wirkung. Die charak-
teristische Einleitung des Streichquartetts op. 54 zeigt, dass der Kompo-
nist selbst vor fortschrittlichsten Tönen nicht zurückschreckte. Onslow, 
der Mozarts Fantasie c-Moll, das „Dissonanzenquartett“ oder die späten 
 21 Darin liegt womöglich eine Distanzierung Onslows von seinen klassischen Vorbil-
dern Haydn und Mozart, bei denen Werke in Molltonarten seltener sind. 
 22 23 Werke beginnen mit einer langsamen Einleitung: Opera 1, 2, 3 Nr. 1, 8 Nr. 1, 
10 Nr. 3, 11 Nr. 1, 15, 30, 31, 32, 39, 41, 44, 47, 53, 54, 62, 64, 65, 66, 67, 71, 72 
und 76.
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Streichquartette Beethovens kannte, kam hier den Grenzen des tonalen 
Systems nahe, ohne dabei die verfügbaren Regeln ganz zu unterlaufen. 
Onslows chromatische Kompositionsweise verweist hier auf die weit 
späteren Komponisten wie etwa César Franck (Notenbeispiel 7).
Notenbeispiel 7: Streichquartett Es-Dur op. 54, Introduzione adagio (T. 1–20)
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Auf den ersten Blick scheint die tonale Einheit, die die Sätze mitein-
ander verbindet, gleichförmig. Nur der langsame Satz weist grundsätz-
lich eine von der Haupttonart abweichende Tonart auf. Manchmal steht 
das Menuett in der gleichnamigen Moll- bzw. Durtonart zur Haupt-
tonart. Die tonalen Verhältnisse bleiben jedoch im klassischen Rahmen 
und damit in der Parallel- oder Dominanttonart verankert. Schon von 
Anfang an führt Onslow an die Romantik anknüpfende tonale Ver-
hältnisse ein: wie im Andante des Streichquartetts B-Dur op. 4 Nr. 1, in 
dem sich die Haupttonart des Mittelsatzes G-Dur von der Hauptton-
art des Werkes deutlich abhebt. Ziel des Satzes ist es dann, die Distanz 
zwischen diesen beiden Tonarten zu überbrücken. Eine Vorliebe zeigt 
On slow für Terzverwandtschaften, insbesondere für das Verhältnis 
c-Moll/As-Dur, so zum Beispiel im Streichquartett c-Moll op. 8 Nr. 1.23 
In Werken in Durtonarten mit Innensätzen unterschiedlicher Tonart 
benutzt Onslow gern folgende Verhältnisse: Haupttonart–Parallelton-
art–Subdominante–Haupttonart. Beispiele hierfür finden sich in der 
Violinsonate op. 15 (F–d–B–F), im Streichquintett op. 44  (C–a–F–C), 
im Streichquartett op. 53  (D–h–G–D), im Streichquartett op. 62 (B–g–
Es–B) und schließlich im Streichquartett op. 52 (C–a–F–C). Der 
Komponist geht über dieses Schema auch hinaus. So weist das Streich-
quintett op. 76 nur Durtonarten auf, in Sätzen, die in ein originelles 
Ton artenverhältnis eingebunden sind: Haupttonart–Subdominante–
Tonikaparallele–Haupttonart  (G–C–E–G). Im Septett op. 79 bevorzugt 
Onslow Terzver hältnisse: Haupttonart–Paralleltonart–Dominantparal-
lele–Haupttonart  (B–g–D–B). Eher seltene symmetrische Verhältnisse 
durch Terzverwandtschaften sind in Werken in Moll zu beobachten: 
Im Streichquartett op. 46 Nr. 1 erfolgt der tonale Aufbau Haupttonart–
Subdominantparallele–Durparallele–Haupttonart (fis–D–A–fis) und 
im Streichquintett op. 40 Haupttonart–Durparallele–Subdominantpa-
rallele–Haupttonart (h–D–G–h). 
 23 Dieses tonale Verhältnis wird dann von Schumann bevorzugt verwendet. Unter 
den 15 Kompositionen Onslows, die in C-Dur bzw. c-Moll stehen, erscheint es 
8-mal: Opera 2, 8 Nr. 1, 16 Nr. 2, 25, 47, 56, 64 und 80 sowie im Scherzo von 
Opus 76. 
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Für die Veröffentlichung der zunächst nicht im Druck erschiene-
nen Streichquartette op. 9 vertauschte Onslow zwei Sätze. In der ers-
ten unpublizierten Version weisen diese Werke eine kühnere tonale 
Disposition auf und erreichen die Durparallele der Dominante, was 
sonst nur noch in der Violinsonate begegnet (Opus 9 Nr. 1: g–F–g–g 
und Opus 9 Nr. 3: f–f–E–f ). In der veröffentlichten Fassung hin-
gegen wenden sich die mittleren Sätze zur Durparallele der Subdo-
minante (g–Es–g–g) bzw. zur gleichnamigen Durtonart ( f–f–F–f ). 
Gleichwohl zeigte sich der Komponist durchaus auch experimentier-
freudig in der Bildung tonaler Beziehungen. Indem Onslow beide 
Tongeschlechter fortwährend nebeneinander stellt und miteinander 
verbindet, reizt er die Zweideutigkeit der Tongeschlechter bis an 
die Grenze der Übertreibung aus. Das offenkundig Gleichförmige 
wird zudem durch die kurz- und langfristigen harmonischen Fort-
schreitungen innerhalb der Sätze nivelliert. In den Menuetten der 
beiden Es-Dur-Streichquintette op. 1 Nr. 2 und op. 73 führt Onslow 
die Trioteile in h-Moll ein und knüpft mit dem enharmonischen 
Terzverhältnis, das auch in seinem sonstigen kammermusikalischen 
Werk häufig vorkommt, an die für die Romantik typischen tona-
len Verhältnisse an. Der Finalsatz aus Opus 21 Nr. 1 verläuft von 
der Haupttonart B-Dur zur gleichnamigen Molltonart und erreicht 
schließlich durch ein enharmonisches Verhältnis fis-Moll (Notenbei-
spiel 8).
Aus der Kombination unterschiedlicher Techniken wie Enharmonik, 
Chromatik und Wechsel der Vorzeichen zieht der Komponist die Mög-
lichkeit, innerhalb eines einzelnen Satzes schnell zu entfernten Tonarten 
zu gelangen und jenseits klarer Funktionen der harmonischen Tonalität 
zu operieren. Indem er sich mehr für das Spiel mit tonalen Farben als für 
die Fortschreitung in harmonischen Stufen interessiert, kündigt Onslow 
romantisches Komponieren an. 
Anders als es bei klassischen und romantischen Komponisten mit 
Blick auf einen brillanten Abschluss düsterer Stücke oft zu beobachten 
ist, schließt Onslow seine Moll-Kompositionen eher selten mit einem 
Satz in Dur ab. Am Beginn seines kompositorischen Schaffens steht die 
E-Dur-Reprise im Finale des ersten Streichquintetts e-Moll op. 1 Nr. 1. 
Der Finalsatz aus dem Streichquintett c-Moll op. 38 weist ausschließ-
32
Viviane Niaux
lich Durtonarten auf. Dies erscheint hier, im Quintett „de la Balle“, 
indes durch den Übergang von Schmerz zu Genesung programmatisch 
gerechtfertigt. Onslow wiederholt den Vorgang ganz ohne program-
matischen Hintergrund in seiner Zweiten Sinfonie d-Moll op. 42. Hier 
entfaltet sich der Finalsatz vollständig in D-Dur. Er benutzt auch die 
sogenannte tierce picarde, um das Ende eines Satzes heller zu gestal-
ten, so im Kopfsatz des Streichquintetts f-Moll op. 61, im Andante des 
Streichquartetts D-Dur op. 53 und im Kopfsatz des Klaviertrios e-Moll 
op. 14 Nr. 1. Umgekehrt bevorzugt er zuweilen Molltonarten in Final-
sätzen von Dur-Werken und verstärkt mit dem Dur-Schluss den Ein-
druck eines finalen Ausbruchs: So steht das Finale der Cellosonate A-Dur 
op. 16 Nr. 3 zunächst in a-Moll und weist erst in der zweiten Hälfte die 
Haupttonart A-Dur auf. Dieselbe Vorgehensweise findet sich im Finale 
Notenbeispiel 8: Streichquartett B-Dur op. 21 Nr. 1, Finale Allegro scherzo (T. 87–101)
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des Streichquartetts A-Dur op. 69, das ebenfalls in Abschnitte in a-Moll 
und in A-Dur unterteilt ist. Der Dur-Teil beginnt hier mit der Reprise 
des zweiten Themas. 
Modulationen 
Bei der Untersuchung der Klaviertrios op. 3 lässt sich Berlioz’ Bemer-
kung nachvollziehen, dass viele Zeitgenossen Onslow als einen „der 
größten Harmoniker seiner Zeit“ betrachteten.24 In diesem Opus 3 sind, 
wie überhaupt in den frühen Kompositionen Onslows, zahlreiche Kenn-
zeichen der ansetzenden Romantik zu finden, wie sie die musikalische 
Sprache der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts noch bis zu César Franck 
und Richard Wagner bestimmten. Die langsame Einleitung (Largo) des 
Kopfsatzes aus dem im ansetzenden 19. Jahrhundert entstandenen Kla-
viertrio a-Moll op. 3 Nr. 1 ist für das harmonische Wissen des jungen 
Komponisten ein charakteristisches Beispiel (Notenbeispiel 9).
Das musikalische Ziel dieser Einleitung liegt vorwiegend im har-
monischen Fortschreiten der ersten acht Takte, die möglicherweise auf 
die langsame Einleitung aus dem zweiten Satz von Beethovens einige 
Jahre zuvor entstandener Waldstein-Sonate anspielen.25 Offenkundig 
erweist Onslow sich jedoch Beethoven in der Fähigkeit der Gestaltung 
der harmonischen Zeit ebenbürtig. Als Beispiel sei auf die Behandlung 
des dreifachen Vorhalts der Takte 9–10 hingewiesen. Charakteristische 
chromatische Bewegungen, in späteren Werken feste Bestandteile von 
Onslows musikalischer Sprache, prägen die langsame Einleitung (Bass-
fortschreitungen T. 11–16). Die Herabsetzung der sechsten Stufe, später 
ein Merkmal der Kompositionsweise Schumanns, erhöht den Gefühls-
ausdruck und betont die Klage des Tons des und seiner darauf folgenden 
melodischen Auflösung durch den gebrochenen Dominantnonakkord 
der Violine (T. 14). In Takt 17 führt Onslow durch die enharmonische 
Verwechslung des b zu ais und des des zu cis eine blitzschnelle Raffung 
 24 Hector Berlioz, Feuilleton du Journal des Débats, 10. September 1837.




Notenbeispiel 9: Klaviertrio a-Moll op. 3 Nr. 1, Largo (T. 1–15)
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ein, mit der er von einem Dominantseptakkord auf es zu einem Domi-
nantseptakkord auf fis fortschreitet und anhand einer Terzverkettung 
über die Dominante (T. 20) schließlich in das Mollpendant der Haupt-
tonart a-Moll mündet (Notenbeispiel 10).
Dort, wo die Akkorde, durch ein Crescendo begleitet, zunehmend 
die Extreme der Klaviertastatur ausloten und den Zuhörer im Glauben 
lassen, in einen H-Dur-Dreiklang zu gelangen (T. 17), erscheint uner-
wartet und auf originelle Weise ein h-Moll-Dreiklang.26 In den Tak-
ten 22–23 entfaltet sich in der rechten Hand über einem Orgelpunkt 
der Dominante eine Folge paralleler Sexten zu einer unterbrochenen 
Fortschreitung. Wieder begegnet eine herabgesetzte Sexte auf der ersten 
Zählzeit des Taktes 25 (Notenbeispiel 11).
Nach chromatischer Umspielung der Dominante im Bass und nach 
Trugschlüssen, die von einer chromatischen Verschiebung begleitet wer-
den (T. 29–30), mündet der Diskurs schließlich in einen Ganzschluss 
(T. 32). Solche Techniken, wie die in diesem Werk beobachteten Terz-
fortschreitungen oder die Abwechslung von Moll- und Dur-Akkorden, 
bringen spürbare Veränderungen der harmonischen Farbe mit sich, die 
in späteren Komponistengenerationen bis hin zu Claude Debussy sehr 
beliebt blieben. 
Kompositionen aus den ersten Jahren von Onslows Komponisten-
laufbahn zeigen gewaltige und ausdrucksvolle Modulationen. In einem 
charakteristischen Beispiel, dem Pastoral-Finale des Klaviertrios a-Moll 
op. 3 Nr. 1, ruft eine dreitaktige Kette von Trillern auf h und cis, die 
durch die Dominante zu A-Dur begleitet ist, eine logische Auflösung zur 
Tonika hervor (Notenbeispiel 12).
Die Tonika wird jedoch nicht eingeführt. Vielmehr leitet der Kom-
ponist ganz unerwartet den letzten Triller chromatisch nach b und c, 
den Bass in einem Quintsprung von c nach g und erreicht einen Domi-
nantseptakkord auf F-Dur, der, durch die dynamische Angabe forte noch 
verstärkt, beim Zuhörer einen Überrumplungseffekt auslöst. Lässt sich 
diese unerwartete Modulation als ein Zeichen von Modernität deuten 
oder übernahm Onslow hier vielmehr ein älteres Stilmittel? Zur Zeit der 




Notenbeispiel 10: Klaviertrio a-Moll op. 3 Nr. 1, Largo (T. 16–25)
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Notenbeispiel 11: Klaviertrio a-Moll op. 3 Nr. 1, Largo (T. 26–34)
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Entstehung des Klaviertrios lagen die Lehrjahre des Komponisten am 
Klavier nicht allzu weit zurück. Er könnte sich also an die vorklassischen 
Klaviersonaten erinnert haben, in denen solch überraschende Modula-
tionen eine beliebte Technik für dramatische Pointen darstellten27. 
Wie die meisten Komponisten seiner Zeit verwendet Onslow aus-
giebig die enharmonische Modulation, die ihm beim Übergang zum 
nächsten Formabschnitt erlaubt, von einer Tonart zur anderen ohne 
Rückgriff auf Zwischenstationen zu gelangen. Zahlreich sind die Bei-
spiele in seinem kammermusikalischen Schaffen, darunter die Largo-
sätze aus dem Klaviertrio a-Moll op. 3 Nr. 1 und dem Streichquartett 
B-Dur op. 21 Nr. 1. Die enharmonische Modulation führt manchmal 
zu außergewöhnlichen Zuständen wie etwa im Andante in As-Dur des 
Streichquintetts c-Moll op. 80. Hier werden drei Kreuze in den beiden 
Oberstimmen eingesetzt, während die Unterstimmen nach wie vor die 
vier von der Haupttonart bedingten b-Vorzeichen behalten (Notenbei-
spiel 13).
Die klangliche Verwandtschaft eines Dominantseptakkords mit 
einem übermäßigen sixte ajoutée-Klang erlaubt dem Komponisten 
außerdem, zum Neapolitaner der Haupttonart, der Tonart also ober-
halb der Tonika, zu gelangen. In der Durchführung des Kopfsatzes aus 
dem Streichquintett e-Moll op. 1 Nr. 1 wird von C-Dur nach h-Moll 
 27 Wie beispielsweise bei Domenico Scarlatti und Carl Philipp Emmanuel Bach.
Notenbeispiel 12: Klaviertrio a-Moll op. 3 Nr. 1, Pastorale. Finale allegretto (T. 165–
169)
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mittels eines Dominantseptakkords moduliert, durch enharmonische 
Umdeutung des Tons f in der Bratsche zu einem h-Moll-Dreiklang mit 
übermäßiger Quinte (Notenbeispiel 14).
Onslow zeigt eine Vorliebe für chromatische Bewegungen und har-
monische Fortschreitungen verminderter Septakkorde. In der Coda des 
Kopfsatzes aus demselben Quintett wird eine chromatische Bewegung 
in allen fünf Stimmen über den Umfang einer Quinte geführt28 (Noten-
beispiel 15).
28 Vgl. außerdem die fünf ersten Takte von Franz Liszts Mazeppa (1840), die ebenfalls 
mit verminderten Septakkorden beginnt. 
Notenbeispiel 13: Streichquintett c-Moll op. 80, Andante (T. 101–110)
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Notenbeispiel 14: Streichquintett e-Moll op. 1 Nr. 1, Allegro maestoso (T. 88–92)
Notenbeispiel 15: Streichquintett e-Moll op. 1 Nr. 1, Allegro maestoso (T. 176–182)
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Notenbeispiel 16: Streichquintett C-Dur op. 44, Allegro spirituoso (T. 118–125)
Notenbeispiel 17: Streichquintett Es-Dur op. 1 Nr. 2, Finale Allegro vivace (T. 278–291)
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In der Durchführung des Streichquintetts C-Dur op. 44 (1832) 
bedient sich Onslow sowohl der Vertikalität als auch der Horizontalität 
der Harmonie, indem er die gewöhnlichen Wechsel der funktionalen 
Dreiklänge durch ein Fortschreiten in verminderten Septimen ersetzt. 
Dies bezeugt eine außergewöhnliche kompositorische Entwicklung zu 
Notenbeispiel 18: Streichquintett f-Moll op. 61, Finalsatz Allegretto (T. 138–152)
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einem raffiniert ausdifferenzierten und kolorierten harmonischen Reich-
tum (Notenbeispiel 16).
Onslow moduliert zur gleichnamigen Moll- oder Durtonart einer 
Ausgangstonart. Ein charakteristisches Beispiel hierfür findet sich im 
Finale des Streichquintetts Es-Dur op. 2 Nr. 1. Hier führt der Komponist 
über die Terz zur gleichnamigen Molltonart (Notenbeispiel 17).
Diese Art von harmonischen Fortschreitungen, die auch bei Franz 
Schubert häufig zu beobachten ist, ist ein zentrales Merkmal der vorro-
mantischen musikalischen Sprache. Onslow erkundet über die klassischen 
tonalen Verhältnisse hinausgehende harmonisch-funktionale Schemata, 
die nicht nur außergewöhnlich sind, sondern in erster Linie auf romanti-
sche Einfärbungen hindeuten. Im Finale des Streichquintetts f-Moll op. 61 
lässt er mittels einer aufsteigenden chromatischen Bewegung die Tonarten 
es-Moll, e-Moll, F-Dur, Ges-Dur, G-Dur und As-Dur aufeinander folgen. 
Ab F-Dur findet im Bass ein anderer chromatischer Aufstieg mittels einer 
Dominante-Tonika-Fortschreitung statt, die in den beiden Oberstimmen 
von enharmonischen Tönen unterstützt wird (Notenbeispiel 18).
Harmonik
Maubert zählt unter die harmonischen Charakteristika von Onslows 
musikalischer Sprache den harmonisch wie melodisch eingesetzten Dur-
nonakkord. In den folgenden, dem Streichquintett c-Moll op. 80 ent-
nommenen Beispielen finden sich zwei unterschiedliche Verwendungen 
Notenbeispiel 19: Streichquintett c-Moll op. 80, Andante (T. 1–4)
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dieses Klanges. Im Ersteren nimmt er die Funktion einer Durchgangs-
note und Verzierung des Arpeggios ein (Notenbeispiel 19), im zwei-
ten tritt er als nicht aufgelöster Vorhalt auf, bei dem der Ton f gemäß 
der Regeln des Kontrapunkts zum es hätte weitergeleitet werden sollen 
(Notenbeispiel 20).
Der melodische Gebrauch dieses Akkords erscheint relativ spät in 
Onslows Streichquintettschaffen. In den zuvor komponierten kammer-
Notenbeispiel 20: Streichquintett c-Moll op. 80, Andante (T. 96–98)
Notenbeispiel 21: Streichquintett B-Dur op. 33, Allegro con brio (T. 1–3)
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musikalischen Werken waren die Durchgangsnoten durchbrochener 
Dreiklänge viel eher sixtes ajoutées (Notenbeispiel 21).
Im Streichquintett op. 80 baut Onslow diesen Nonakkord zudem als 
Sequenz fort, wobei er ihn freilich vorsichtig in die Dissonanzvorberei-
tung einbindet29 (Notenbeispiel 22).
 29 Maubert, Les Quintettes, S. 100–103.
Notenbeispiel 22: Streichquintett c-Moll op. 80, Allegro grandioso (T. 70–74)
Notenbeispiel 23: Streichquintett a-Moll op. 58, Adagio sostenuto (T. 11–13)
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Onslow unterscheidet sich von den übrigen Komponisten seiner Zeit 
auch dadurch, dass er den Mollnonakkord als Mittel zur Verstärkung 
der dramatischen Spannung einsetzt, insbesondere in Durtonarten. Der 
Ton c deutet auf einen Mollnonakkord auf der Dominante von E-Dur 
hin (Notenbeispiel 23).
Im folgenden Beispiel steht der Akkord auf der herabgesetzten sechs-
ten Stufe30 (Notenbeispiel 24).
Orgelpunkte gehen bei Onslow meist mit großer harmonischer Frei-
heit einher. Die tonale Klarheit gewährleistet der Orgelpunktton. Er 
dient daher dazu, harmonische Instabilität zu ermöglichen. In Durch-
führung und Coda des Kopfsatzes aus dem Streichquintett op. 72 etwa 
steht auf einem solchen Orgelpunkt eine Kette verminderter Septak-
korde. 
 30 In diesem Kontext scheint es nicht angebracht, von „accords altérés“ zu sprechen, 
vgl. Maubert, Les Quintettes, S. 104 f.
Notenbeispiel 24: Streichquintett Es-Dur op. 43, Finale Allegro non troppo 
(T. 180–184)
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Notenbeispiel 25: Violinsonate op. 15, Finale vivace (T. 1–30)
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Onslows Interesse am Kontrapunkt, insbesondere an der Imitation, 
lässt sich von seinem frühesten kammermusikalischen Schaffen an 
beobachten, so bereits ausgiebig in der Durchführung des Kopfsatzes 
aus dem Klaviertrio op. 3 Nr. 2. Onslow gehört damit zu jenen Kom-
ponisten, die als Gegenreaktion zum galanten Stil den imitatorischen 
Satz in die Sonate zurückbrachten: zunächst Haydn und Mozart, dann 
die gleichaltrigen Beethoven und Reicha, schließlich Mendelssohn und 
Schumann, Liszt und Franck. Zwar vertiefte Onslow seine kontrapunk-
tischen Interessen nicht systematisch, etwa in der Komposition von 
Fugen, doch finden sich häufig Imitationen in den Durchführungen 
seiner Sonatenformen oder in Menuetten und Scherzosätzen. In man-
chen kammermusikalischen Werken, insbesondere im Finale der Vier-
ten Violinsonate op. 15, räumt er dieser Technik eine zentrale Rolle ein 
(Notenbeispiel 25).
Etwa vierzig Jahre später komponiert Johannes Brahms seine Cel-
losonate op. 38, deren Finalsatz ähnlich wie bei Onslow beginnt: Das 
Klavier setzt mit Schwung an, hier wie dort finden sich Dreierrhythmen, 
strukturierende Bindebögen und benachbarte Bewegungsfiguren. Sol-
che und weitere Merkmale bezeugen, dass Onslows Kompositionsweise 
musikgeschichtlich weiterwirkte. Eine nähere Untersuchung hierzu 
steht noch aus.31
Erbe und Entwicklung 
Onslow hat sich intensiv mit der Musik von Haydn, Mozart und 
Luigi Boccherini beschäftigt sowie mit den meisten Werken Beetho-
vens.32 Bereits 1825 lagen von ihm selbst 52 Werke vor, gesammelt 
in 31 Opera! Kein anderer Komponist seiner Generation schrieb in 
 31 Vgl. die Toccata für Klavier von Schumann, deren Anfang weitgehend Onslows 
Toccata (1810) entspricht. 
 32 Einen Beweis dafür liefert die größtenteils erhaltene Bibliothek Onslows, der 
Haydns Streichquartette sowie Beethovens Opus 18 eigenhändig abgeschrieben 
hat. Er zählte außerdem zu den ersten Subskribenten der Gesamtausgabe von Boc-
cherinis Streichquintetten. 
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Frankreich ein qualitativ und quantitativ vergleichbares kammermu-
sikalisches Œuvre. Seine Stellung entspricht demzufolge derjenigen 
von Johann Nepomuk Hummel, Ferdinand Ries, Carl Maria von 
Weber und Louis Spohr zusammengenommen. 
Onslow führte die Kammermusikkomposition als Einzelgänger 
weiter. Zwar war er nicht der einzige, der kammermusikalische Werke 
schuf (zu denken ist an Hyacinthe Jadin oder seinen Zeitgenossen aus 
Versailles, Alexandre Boëly), singulär erscheint indes seine klare Orien-
tierung an deutsch geprägten Stilmustern. Dabei liegen die komposito-
rischen Züge seiner Klaviermusik an der Schwelle zwischen Klassik und 
Romantik. War die dichte Schreibweise der Klaviersonate op. 2 noch in 
der Nähe der ersten Sonaten Beethovens anzusiedeln, so ist die Klavier-
stimme in den späteren großen kammermusikalischen Besetzungen wie 
dem Sextett op. 79 aufgrund ihrer ziselierten, mit Arpeggien versehenen 
und an gebrochenen Dreiklängen orientierten Linie in die Romantik 
einzuordnen. Auch die Streichquartette und -quintette stehen einer-
seits in der Nachfolge der Wiener Klassik und kündigen andererseits 
durch die zunehmende Auflösung harmonischer Momente klassischen 
Ursprungs weiterführende Töne an. Die ersten Werke dieser Gattun-
gen zeigen zudem einen deutlichen Einfluss jenes Style concertant, der 
tradiert wurde von der Generation unmittelbar vor Onslow (Chevalier 
Saint-George, Jean-Baptiste Bréval, Giuseppe Cambini, Ignaz Pleyel, 
François-Joseph Gossec und Pierre Vachon). Onslow übernimmt von 
diesen Komponisten nicht den schlichten Ausdruck und die limitierte 
melodische Bewegungsfreiheit, sondern vielmehr die dem Siècle des 
Lumières charakteristische Art de la Conversation. Insbesondere die 
Kopfsätze der Streichquartette op. 9 Nr. 1 und op. 10 Nr. 1 entstanden 
aus diesem Geist heraus. Die vier Instrumente scheinen eine lebhafte 
Unterhaltung zu führen, an der sie gemeinsam beteiligt sind. 
Ebenfalls der französischen galanten Ästhetik entsprungen ist 
der Style brillant, den Onslow charakteristisch wieder aufgreift: Eine 
äußerst virtuose Linie der ersten Violine dialogisiert mit dem Cello oder 
eine ausgreifende solistische Passage kontrastiert zu einer harmonisch 
einfachen und statischen Begleitung der übrigen Instrumente. Schließ-
lich zeigt sich Onslow auch von anderen französischen Stilrichtungen 
beeinflusst, so dem Style révolutionnaire mit Klischees wie übermäßi-
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gem nationalem Pomp und patriotischem Heldentum. Zur Tragédie 
lyrique zeigte der Komponist eine zweideutige Haltung. Nach Ausweis 
von Onslows Autobiographie war diese Operngattung zwar Auslöser 
für seine Komponistenlaufbahn,33 doch verursachte sie auch das große 
Bedauern, sich als leidenschaftlicher Opernliebhaber und Anhänger 
besonders der Kunst Étienne-Nicolas Méhuls nicht ausschließlich der 
Bühnenkomposition widmen zu können. Onslow transportierte freilich 
stilistische Elemente der Oper in seine Kammermusik und stellte sie 
verdichtet und detailreich ausgearbeitet in den Dienst des musikalischen 
Ausdrucks. Formentwicklungen, ein Reichtum an ungleichen Rhyth-
men und der Gebrauch von Modi, zu denen ihn Reicha, sein Lehrer für 
Harmonie und Kontrapunkt am Conservatoire, anregte, ergänzen das 
Spektrum von Onslows vielgestaltigem musikalischem Stammbaum.
Ausdruckscharaktere
Die einzelnen Satzbezeichnungen geben Aufschluss über das roman-
tische Empfinden, das sich ins Onslows musikalischem Diskurs aus-
drückt. Der Terminus „patetico“ erscheint mindestens fünfmal und 
steht immer in Verbindung mit den Tonarten c-Moll, d-Moll und f-Moll: 
im Kopfsatz des Klavierduos op. 22 (f-Moll), in den Adagiosätzen der 
Streichquintette op. 43 (c-Moll) und op. 59 (d-Moll), im Kopfsatz vom 
Streichquintett op. 78 (d-Moll) und des Klaviertrios op. 83 (f-Moll). Der 
langsame Satz des Streichquartetts op. 59 ist eine „Fantasia“. Der Begriff 
begegnet nur einmal im gesamten Werk Onslows und kennzeichnet die 
düstere und mysteriöse Stimmung dieses Satzes. 
Das Menuett seines Streichquartetts op. 39 nennt Onslow (mit Blick 
auf Beethovens Opus 18 Nr. 6) „La Malinconia“ und im Finalsatz Alle-
gro con melanconia e sentimento des Streichquartetts op. 58 verweist der 
Komponist gleichfalls auf den Melancholie-Topos. Die Bezeichnung 
„con sentimento“ findet sich auch im zweiten Satz des Streichquartetts 
B-Dur op. 62. Der Terminus „dolore“ im Streichquintett c-Moll op. 38 ist 
in programmatischer Weise mit dem viel beschriebenen Jagdunfall des 
 33 BnF/Mus l. a. Onslow 26.
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Komponisten verbunden. Der verwandte Begriff „doloroso“ erscheint 
außerdem im zweiten Satz des Streichquintetts Es-Dur op. 73. Das Adjek-
tiv „espressivo“ dient zwanzigmal als Satzbezeichnung (Opera 1, 10, 11, 
14, 16, 17, 22, 26, 27, 31, 34, 38, 41, 46, 63, 66, 67 und 69). Auf eine 
religiöse oder zumindest spirituelle Dimension verweist der Begriff „reli-
gioso“ in den Opera 9, 23 und 47. Noch stärker drückt sich der religiöse 
Bezug in der „Preghiera“ (Andante con variatione) des Streichquartetts 
Es-Dur op. 54 aus. Für Schwung und Größe stehen die Bezeichnungen 
„grandioso“ oder „impetuoso“, die neun- bzw. siebenmal in Onslows 
Kammermusikwerken verwendet werden. 
Diese Charakterbezeichnungen knüpfen an romantisches Empfin-
den an und ihre Häufung und Verbindungen bei Onslow zeigen, dass 
der Komponist zuweilen geradezu ein Übermaß an Ausdruck zu errei-
chen suchte. Weitere Untersuchungen müssten auf das Verhältnis zwi-
schen diesen Bezeichnungen und der musikalischen Sprache eingehen, 
insbesondere auf die Wechselwirkung von Ausdruckscharakter und fest-
gelegten melodischen Wendungen.
Über die einzelnen Stilanalogien hinaus greift Onslow auch auf zahl-
reiche Momente der Nachahmung der Natur zurück, wie es für den 
damaligen französischen Musikgeschmack charakteristisch ist. Mehr-
mals und mit nur geringen Varianten im melodischen Material über-
nimmt Onslow in seinen Kammermusikwerken den Topos des klang-
lich nachgeahmten Sturms, wie er vor allem in der Oper im Anschluss 
an Glucks Iphigenie in Tauris beliebt war. Das Zweite Klavierquintett 
G-Dur op. 76 weist einen Gewittersatz auf, der vor dieser Verwendung 
eine etwas längere Umwandlung erfahren hatte. Zunächst als Scène 
d’Orage im zweiten Akt von Onslows Oper El Alcalde de la Vega kom-
poniert, wird die Szene anschließend in die Oper Guise ou Les États 
de Bois eingeführt, fungiert als Finalsatz Le coup de vent der Vierten 
Sinfonie und wird schließlich für das genannte Klavierquintett trans-
poniert und umgearbeitet. Auch chromatische Skalen sind aus sol-
chen Sturmsätzen nicht wegzudenken. Onslow bedient sich solcher 
alter und erprobter Mittel zwar auf sehr geschickte Weise, jedoch ohne 
auffallende und unerhörte Neuerungen. Eine lustige und originelle 
Naturnachahmung findet sich im Scherzo des Streichquartetts D-Dur 
op. 53, Il cicalamento. Zwar gibt es den Terminus in der italienischen 
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Sprache eigentlich nicht, doch spielt die Wortbildung auf die Zikade 
an und auf das Verb „circalare“, das plappern und klatschen bedeutet 
und musikalisch durch Staccati wiedergeben wird. 
Auch folkloristische und typisch nationale Elemente finden sich häu-
fig in Onslows kammermusikalischem Schaffen. Im zweiten Satz des 
Streichquartetts op. 8 Nr. 2 führt er eine Art Bolero und Seguidilla ein, 
die charakteristisch für den damals spanisch orientierten Geschmack 
sind. Onslow greift ebenso auf seine englisch-französischen Wurzeln 
zurück und schreibt im Streichquartett op. 9 Nr. 1 einen Variationssatz 
über die Hymne God save the King und in der Violinsonate op. 15 über 
das Volkslied Au clair de la lune. Volksmusik aus der Auvergne verwen-
det er in den Menuetten der drei Streichquartette op. 10 und im Andante 
des zweiten Klaviertrios op. 14. Bei diesen vier Werken unterscheidet 
sich der Gebrauch des lokalen Volkstums, der als solcher vom Kompo-
nisten gekennzeichnet ist, von einer anderen Form der Nachahmung, 
die eher das Ziel verfolgt, das französische Repertoire für Dudelsack 
oder Drehleier des 17. und 18. Jahrhunderts fortzusetzen. Wenn Onslow 
die Bassregion des Cellos wie ein Bourdon einsetzt und die Oberstimme 
in Terz- und Sextverhältnissen darüber legt, hat er wahrscheinlich nicht 
die Volksmusik aus der Auvergne vor Augen,34 sondern folgt dem dama-
ligen Zeitgeschmack35 (Notenbeispiel 26).
Im Trio des Menuetts aus dem Streichquartett a-Moll op. 4 Nr. 3 
und im Maggiore betitelten Minuetto des Streichquintetts d-Moll op. 24 
bewirkt Onslow einen ähnlichen Effekt durch lang gehaltene Noten-
werte (ein a in der zweiten Violine und eine Quinte im Violoncello), 
über denen sich die anderen Instrumente im archaisierenden Stil ständig 
wiederholen. 
Im Andante des Klaviertrios g-Moll op. 3 Nr. 3 findet sich eine sti-
listische Besonderheit, die Onslow zunehmend in seinem kammermu-
sikalischen Werk, besonders in den langsamen Sätzen, aber auch in 
Menuetti und Scherzi, einsetzt. Er bedient sich hierzu einer breit gefä-
 34 Siehe Viviane Niaux, L’Exotisme auvergnat dans l’œuvre de George Onslow, in: 
La notion d’ héritage dans l’ histoire de la musique, hrsg. von Cécile Davy-Rigaux, 
Paris 2008.
 35 Vgl. Pierre Rode und die Gebrüder Jadin.
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cherten Anzahl ausdruckssteigernder melodischer und harmonischer 
Mittel. Diese Art heroischer Dramatisierung stammt aus der französi-
schen Oper und der revolutionären Musik des späten 18. Jahrhunderts. 
Sie entsteht aus einfachen und äußerst wirkungsvollen Mitteln: Die 
deklamatorischen, mit punktierten Rhythmen versehenen Arpeggios 
werden in hohe und tiefe Lagen gesetzt und die Mittelstimmen in enge 
Akkorde und einen fortwährend wiederkehrenden Rhythmus einge-
bunden. Eine extreme Dynamik und die Verwendung der äußersten 
Register der Instrumente unterstützen den Effekt. Der Mittelteil der 
Romanza aus der Klaviersonate zu vier Händen op. 7 ist ein bezeichnen-
des Beispiel für einen solchen Stil. Er findet sich auch im Adagio des 
Streichquartetts op. 8 Nr. 1, der Streichquintette op. 35 und op. 82 sowie 
Notenbeispiel 26: Streichquartett a-Moll op. 4 Nr. 3, Menuetto. Trio (T. 36–52)
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Notenbeispiel 27: Streichquintett G-Dur op. 35, Andante cantabile (T. 32–42)
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im Menuett der Violinsonate op. 31 und des Streichquintetts op. 39. 
Im letztgenannten Werk unterstützt Onslow den dramatischen Ein-
druck zudem durch wechselhafte dynamische Angaben „con energia“ 
und „fieramente“ sowie eine im Satz ungewöhnliche Tonart (es-Moll; 
Notenbeispiel 27).
Das Spiel mit Kontrasten ist bei Onslow offensichtlich. Der Kom-
ponist baut Unterbrechungen und Abbrüche innerhalb eines Formty-
pus oder eines Satzes ein und verfolgt überraschende, teils sogar gewal-
tige Modulationen. Wichtiger noch: Diese Elemente werden auf sehr 
geschickte Art durch die Gegenüberstellung bzw. das Aufeinanderfolgen 
unterschiedlicher dynamischer Stufen, durch unerwartete Pausen, ver-
schiedene Texturdichten zu einer Pointe geführt, wie es der Anfang der 
Streichquartette op. 46 Nr. 1 und op. 50 fabelhaft veranschaulicht. 
Aufführungspraktische Bemerkungen zu Spieltechnik,  
Tempo und Dynamik
Onslows Kammermusik ist äußerst schwierig aufzuführen. Sie kommt 
– ähnlich der Beethovens – dem Interpreten in keiner Weise entgegen. 
In weiten Teilen blieb sie so den Amateurmusikern der Zeit verschlos-
sen, deren Wunsch nach technisch einfachen Stücken die Verleger 
gern nachkamen. Das ist ein nicht zu unterschätzender Grund, warum 
Onslows Kammermusik nach seinem Tode in Vergessenheit geriet und 
ihr auch heute noch so wenig Beachtung von Seiten der professionellen 
Ensembles geschenkt wird. 
Die Tempo- und vor allem die Metronomangaben in Onslows Kam-
mermusikwerken werden von heutigen Interpreten vielfach für unrealis-
tisch gehalten. Sie lassen die langsamen Sätze als zu langsam erscheinen 
und die lebhaften als äußerst schnell. So gefährden sie eine spieltech-
nisch saubere Aufführung. Gleichwohl sind Onslows Tempo- und 
Metronom angaben klar durchdacht. Darin ähnelt Onslow Beethoven, 
dessen Tempoangaben den Instrumentalisten auch immer wieder Kopf-
zerbrechen bereiten und deren Richtigkeit angezweifelt wurde. Festzu-
halten bleibt: Onslows Tempi enstprechen seinen Wünschen. Er hat sich 
hierzu in aller Deutlichkeit in seinem Briefwechsel geäußert: 
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Je ne vous enverrai pas mes dernières productions, mon bon ami, par la rai-
son que personne ne voulant s’astreindre à profiter de l’excellente invention 
du métronome, la plupart des mouvements sont pris à faux et dénaturent 
entièrement la pensée du compositeur.36
Die überlieferten Handschriften zeigen, dass Onslow aufführungsprak-
tische Details akribisch niederschrieb und eine sorgfältig ausdifferen-
zierte dynamische Skala verwendete. Die Arbeiten des Komponisten 
sind auch in den gedruckten Quellen mit zahlreichen, teils jede einzelne 
Note betreffenden dynamischen Angaben versehen. Dies ist keineswegs 
der Übertreibung eines Verlegers oder Notenstechers zuzuschreiben. So 
enthält etwa der Anfang des Kopfsatzes aus dem Streichquartett fis-Moll 
op. 46 Nr. 1 eine Reihe der von Onslow gern verwendeten stufenweise 
gestalteten dynamischen Ab- und Aufstiege sowie schnelle Wechsel von 
Fortissimo zu Pianissimo. Die Trennung durch Pausen verleiht diesen 
Phrasen Dramatik. 
Schlussbemerkung
Die eingehende Untersuchung der musikalischen Sprache Onslows 
offenbart ein vielseitiges, komplexes und oft nur schwer im Detail nach-
vollziehbares stilistisches Erbe. Aufgrund des weitgehend unerforschten 
instrumentalen wie musikdramatischen Repertoires der Zeit um 1750 
bis 1830 in Frankreich ist es noch nicht möglich, Onslows Inspirations-
quellen in ihrer gesamten Breite zu rekonstruieren. Deutlicher jedoch als 
bisher dargestellt, zeigen sich jene Momente, die Onslows Kammermu-
sik – bei allem beachtlichen deutschen Einfluss – als französisch kenn-
zeichnen. Auch wenn Onslows Werke die Wiener klassische Tradition 
weiterführen, verdienen sie es nicht, als ein in Frankreich stattfinden-
des singuläres Stilphänomen der deutschen Frühromantik angesehen zu 
werden. 
Der Schwerpunkt der Analysen lag auf der Form und der Harmonik, 
da aus ihnen die Hauptmomente von Onslows kammermusikalischem 
Œuvre erwachsen. Der Komponist verabschiedet sich von der Einbin-
 36 Brief an den Baron de Trémont vom 31. August 1828 (A-Wn/ Ms 144/217-1).
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dung der einzelnen formalen Bestandteile in einen hierarchisch organi-
sierten Zeitablauf. Form kristallisiert sich bei ihm nicht mehr einzig aus 
den tonalen Spannungen heraus, sondern geht in einen linear-erzähle-
rischen, bisweilen programmatisch anmutenden Diskurs über. Zudem 
führt der massiv betriebene Einsatz chromatischer Bewegungen zur 
Auflösung klar umrissener harmonischer Stufen in frühromantischer 
Manier. In dieser Hinsicht unterscheidet sich Onslow – womöglich aus 
Mangel an Überzeugung – von jenen Zeitgenossen, die an der Lösung 
der Form aus den klassischen Modellen arbeiteten und nähert sich auch 
nicht jenen an, die die Formen auf andere Weise zu erneuern suchten. So 
zeichnet sich Onslow in seinem Umfeld nicht durch kühne Experimente 
aus, sondern bevorzugt die risikolose Arbeit mit Etabliertem. Zumal in 
seinen Menuetten und Scherzi zeigt er sich gleichwohl sehr geschickt 
und erfinderisch. Onslows in hohem Maße individuelle Vorgehensweise 
orientiert sich dabei am Interesse der zeitgenössischen französischen 
Komponisten für diese Formen. 
Auch wenn einige Parameter der Musiksprache Onslows eine konser-
vative Haltung gegenüber dem romantischen Weg verraten, so verdich-
ten sich andere Elemente im Verlauf seiner kompositorischen Entwick-
lung zunehmend. Besonderes Augenmerk verdient der harmonische 
Reichtum des Komponisten, der das vielleicht wesentlichste Merkmal 
seiner musikalischen Persönlichkeit bildet. Onslow scheint die Kunst 
der Harmonie instinktiv zu beherrschen, denn er zeigt sich von den frü-
hesten kammermusikalischen Werken an als ihr vollkommener Meis-
ter. Zudem dient die Harmonik schon früh einer Strukturierung seiner 
Werke und verleiht ihnen Kraft, Individualität und Einheit. Dabei liegt 
das Besondere dieser Kompositionen nicht so sehr in der Neuartig-
keit, sondern in erster Linie in der Kunstfertigkeit im Umgang mit den 
Regeln der tonalen Grammatik und mit den chromatischen Bewegun-
gen, deren Grenze Onslow immer weiter hinausschiebt. Er ist weder der 
Erste noch der Einzige, der seine Sprache mit solchen Fortschreitungen 
versieht, verunklarend mit entfernt liegenden Tonarten spielt oder mit 
gleichnamigen Moll- und Durparallelen sowie enharmonischen Modu-
lationen. Onslow gehört zu den wenigen Komponisten seiner Zeit, die 
sich mit zielgerichtetem und sicherem Gespür der ganzen harmonischen 
Palette bedienen können. Dabei erreicht er ein für seine Generation an 
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der Schwelle zwischen zwei kompositorischen Epochen außergewöhnli-
ches und fabelhaftes Gleichgewicht. 
Der Komponist schuf eine höchst paradoxe musikalische Sprache, 
die stilistische Archaismen mit romantischen Vorgriffen und akademi-
sche, in den Normen der Zeit liegende Strukturen mit eigenwilligen und 
originellen Ideen verbindet. So ist sein Stil persönlich, einprägsam und 
wiedererkennbar. Onslows Musik ermüdet nicht. Sie enthüllt vielmehr 
erst durch stetes erneutes Hören ihren ganzen Reichtum.
Übersetzung Marie Winkelmüller (redaktionell bearbeitet vom Herausgeber)
